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Rhein oder Mississippi? National und Universal bei
Paul Hindemith
Bei Paul Hindemith, der 1895 im hessischen Hanau als Untertan des deut-
schen Kaiserreichs geboren wurde, 1940 als Emigrant in die USA übersie-
delte und 1946 US-amerikanischer Staatsbürger wurde, seit 1953 in der
Schweiz lebte und 1963 in Frankfurt am Main starb, besitzt die Frage nach
dem Spannungsverhältnis von ‚National‘ und ‚Universal‘, bezogen auf sein
Selbstverständnis als Künstler und auf seine kompositorische Arbeit, ge-
wiss eine besondere Virulenz. Der folgende Beitrag versucht, sowohl Konti-
nuitäten als auch evolutionäre Prozesse nachzuzeichnen, denen Hindemiths
Einstellung zu diesem Themenkomplex im Laufe seines Lebens unterworfen
war.
Zweifellos verortete sich Hindemith als schaffender Künstler zeitlebens
in einer Traditionslinie von ‚deutschen‘ Komponisten. Neben seiner Ver-
ehrung für Anton Bruckner war es vor allem der als spezifisch ‚deutsch‘
apostrophierte Max Reger, dem er höchsten Respekt zollte. Seine vom Re-
ger-Biografen Helmut Wirth kolportierte Bemerkung „Max Reger war der
letzte Riese in der Musik. Ich bin ohne ihn gar nicht zu denken“, wird
inhaltlich bestätigt durch ein Interview, das er 1959 der New York Herald
Tribune gab:
Bruckner is really not well known in this country; that’s why there
are so many misconceptions about him. The same is true with Max
Reger, who I conduct all the time. He’s completely unknown here,
but I feel very close to him, too. No, I am sure there is some rela-
tionship between Bruckner and Reger and myself.1
Und auf die Frage, welche Komponisten er außer diesen beiden als seine
Vorbilder bezeichnen würde, antwortete er weiter: „I suppose Bach, Mozart
and Haydn. Beethoven also in a sense; but then he is everybody’s prede-
cessor.“2
1Zit. nach Susanne Schaal-Gotthardt, „Interviews mit Paul Hindemith“, in: Hindemith-
Jahrbuch 31 (2002), S. 166–211, hier S. 192.
2Ebd. – Zu Hindemiths kompositorischer und interpretatorischer Reger-Rezeption vgl.
ausführlich Kolja Lessing, „. . . für Violine allein. Gattungsspezifische Anmerkungen
zu Hindemiths Reger-Rezeption“, in: Hindemith-Jahrbuch 45 (2016), S. 30–46.
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Es gibt indes keine Anzeichen dafür, dass sich dieses Selbstbewusstsein
als ‚deutscher‘ Komponist bei Hindemith jemals in einem ideologischen Sin-
ne verfestigt hätte. Seine musikalisch-kompositorische Sozialisation in der
deutschen Tradition scheint er in den 1920er Jahren wohl als eine selbstver-
ständliche Tatsache betrachtet zu haben, die er für sich selbst weder dog-
matisch aufwerten noch kritisch hinterfragen musste.3 Aus diesem Grunde
sind von ihm aus dieser Zeit auch keine konkreten, schriftlich festgehaltenen
Reflexionen zu diesem Themenkomplex überliefert, sondern seine Haltung
lässt sich lediglich indirekt aus den erhaltenen Dokumenten herauslesen. So
sollte etwa bei den Privatkonzerten der ‚Gemeinschaft für Musik‘, die er
1922 in Frankfurt ins Leben gerufen hatte, „irgendwelcher nationale oder
persönliche Ehrgeiz [. . .] ausgeschaltet bleiben.“4 Mit Blick auf das ‚Na-
tionale‘ in der Musik nahm er 1926 in einem Brief an Heinrich Burkard
Stellung:
Dieser ewige balkanische Furor ist schon bald lächerlich und hat
heute, nachdem die russische, nordische, tschechische, asiatische und
sonstige andere Nationalmusik abgewirtschaftet hat und damit der
Beweis erbracht ist, daß es in der Musik auf die Dauer mit dem
Nationalismus nicht geht, keinen rechten Sinn mehr.5
Wie unverkrampft Hindemith mit dem Begriff des ‚Deutschen‘ in der Mu-
sik umging, verraten auch die unter dem Titel ‚Deutsche Kammermusik
Baden-Baden‘ veranstalteten Musiktage der Jahre 1927 bis 1929, an deren
programmatischer Profilierung Hindemith als Mitglied des Programmaus-
schusses maßgeblich beteiligt war: Hier wurden keineswegs nur Werke von
deutschen Komponisten, sondern auch Werke von George Antheil, Béla
Bartók, Bohuslav Martinů oder Darius Milhaud aufgeführt. Die zunehmen-
de Politisierung des Musiklebens während der Weimarer Republik, unter
der auch seine Werke in den Fokus rückten und von reaktionären Kritikern
3In seiner Schrift A Composer’s World. Horizons and Limitations (1952), dt. publiziert
als Komponist in seiner Welt. Weiten und Grenzen, Mainz 1959, beschrieb Hindemith
für die europäischen Länder vor der Epoche des ‚Musiknationalismus‘ einen Zustand,
in dem „die Volkszugehörigkeit eines Musikers [. . .] als selbstverständlich hingenom-
men [wurde] und [. . .] nicht als Bewertungsmaß seiner Leistungen [diente].“ (S. 239.)
4Zit. nach dem Programmkonzept der ‚Gemeinschaft für Musik‘, veröffentlicht in: Paul
Hindemith, Aufsätze – Vorträge – Reden, hrsg. von Giselher Schubert, Zürich und
Mainz 1994, S. 8.
5Undatierter Brief [1926] an Heinrich Burkard, zit. nach einer im Hindemith Institut
Frankfurt aufbewahrten Kopie.
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als ‚undeutsch‘ deklariert wurden, hat er sicherlich zur Kenntnis genom-
men;6 klare Stellungnahmen oder gar Positionierungen von ihm dazu sind
aber nicht bekannt.
Wichtiger als auf eine konkrete ‚nationale‘ Verortung zu pochen, war es
ihm in jener Zeit stattdessen, „die fast verloren gegangene Gemeinschaft
zwischen Ausführenden und Hörern wiederherzustellen“, wie er bereits 1922
in dem Gründungsmanifest zur ‚Gemeinschaft für Musik‘ gefordert hatte.7
Die Festigung der gesellschaftlichen Verbindung des Künstlers zu seinem
Publikum findet in den späten 1920er Jahren ihren Ausdruck in Hinde-
miths unterschiedlichen laienmusikalischen Bestrebungen, deren Ziel es war,
die Akzeptanz von zeitgenössischer Musik durch praktische Erfahrung mit
derselben herzustellen – sie „sozial zu fundieren“, wie er 1929 formulierte.8
Mit dem Machtantritt der Nazis und der damit einhergehenden staat-
lichen bzw. parteipolitischen Legitimierung der reaktionären Musikkritik
erhielt die Diskussion um die Frage der ‚nationalen Verortung‘ von Hin-
demiths Musik ab 1933 allerdings eine neue Brisanz. In diese Zeit fällt
die Sujetsuche und Konzeption der Oper Mathis der Maler, zu der Hin-
demith auch das Libretto selbst verfasste. Das Sujet ‚Mathias Grünewald‘
hätte durchaus das Zeug zu einem emphatisch ‚nationalen‘ Opernstoff ge-
habt. Der spätmittelalterliche Meister galt in den 1920er und 1930er Jah-
ren vielen als Inbegriff deutscher Kunst. (Auf die durchaus ambivalente
Einschätzung Grünewalds, etwa durch den Nazi-Chef-Ideologen Alfred Ro-
senberg, der in dessen Kunst auch Elemente „semitischer Infiltration“9 und
Züge der Entartung entdeckte, sei hier nur der Vollständigkeit halber und
6Über die Oper Neues vom Tage, die im Juni 1929 an der Berliner Krolloper unter der
Leitung von Otto Klemperer uraufgeführt wurde, urteilte etwa Paul Zschorlich: „Es ist
eine wahre Schandmusik und die kann nur einem durch Sport verdummten, aller künst-
lerischen Ideale verlustig gegangenen Publikum angeboten und von ihm angenommen
werden. Wir Deutsche aber empfinden es im Andenken an unsere großen Meister als
eine Schande, dass ein deutscher Musiker sich so weit vergessen kann.“ Deutsche Zei-
tung Berlin, 10.6.1929, zit. nach Andres Briner /Dieter Rextrodt /Giselher Schubert,
Paul Hindemith. Leben und Werk in Bild und Text, Zürich 1988, S. 126.
7Hindemith, Gemeinschaft für Musik (wie Anm. 4), S. 8.
8Paul Hindemith, „Über Musikkritik“, in: Aufsätze – Vorträge – Reden (wie Anm. 4),
S. 37.
9So Ingrid Schulze, Die Erschütterung der Moderne. Grünewald im 20. Jahrhundert,
Leipzig 1991, S. 174.
National und Universal bei Paul Hindemith 205
die Komplexität dieses Themas andeutend hingewiesen.10) Wahrscheinlich
hatte auch Hindemiths Verleger Willy Strecker vom Mainzer Schott-Ver-
lag das Bild vom ‚deutschen Meister‘ Grünewald im Sinne, als er Hinde-
mith im Herbst 1932 dieses Sujet vorschlug. Warum sich der Komponist
nach anfänglicher Skepsis11 im Frühsommer 1933 doch für den Mathis-
Stoff entschied, lässt sich nur erahnen bzw. aus dem letztendlich realisier-
ten Operntext rekonstruieren. Anders als Willy Strecker, der begeistert
war „von dem Stoff[,] der d i e deutsche Oper werden kann“, und darin
eine gute Gelegenheit sah, um das „Künstlerschicksal von Grünewald, das
unverstanden seinen Weg ging und dem fremden Einfluss der italienischen
Renaissance widerstand“,12 thematisieren zu können, akzentuierte Hinde-
mith das Dilemma des Künstlers, der zwischen seinem Auftrag, sich der
Kunst zu widmen, und der Verpflichtung des sozial eingestellten Menschen,
gegen politische Gewalt jeder Couleur, gegen Unrecht und Unterdrückung
Stellung zu beziehen, aufgerieben wird. Zwar lässt Hindemith seinen Prot-
agonisten gleich im ersten Bild des Librettos von der Verwurzelung „im
Urgrund deines Volkes“ singen, die die Bedingung für erfolgreiches künst-
lerisches Wirken sei, doch wird dieser Gedanke im weiteren Fortgang der
Oper nicht als Ausgangspunkt für einen von nationalem Sendungsbewusst-
sein bestimmten Handlungsverlauf genutzt.
10Vgl. dazu auch den Bericht „Auch Rembrandt, auch Grünewald ‚entartet‘“ von Paul
Westheim in der Pariser Tageszeitung, 17. Januar 1938: „Vom Reichserziehungs-Mi-
nisterium (Graf Baudissin) einberufen fand kürzlich ein ‚Schulungskurs‘ für die deut-
schen Museumsdirektoren statt. [. . .] Den Schulungskurs hielt ein Herr Hansen ab,
der zusammen mit dem Maler Willrich die Ausstellung der ‚Entarteten Kunst‘ zu-
sammengestellt hatte. Hansen belehrte die deutschen Museumsdirektoren, dass nicht
nur die heutige, sondern auch die frühere deutsche Kunst auf ‚Entartung‘ zu unter-
suchen und gegebenenfalls aus den deutschen Museen zu entfernen sei. So könnten
‚vom Standpunkt der Bluts- und Rassenlehre‘ Van Gogh (Anfall von Geisteskrank-
heit), Grünewald (nicht heldisch, sondern christliche Erbsündepsychose), Rembrandt
(Ghetto-Maler) dem gesunden Sinn des deutschen Volkes nicht mehr zugemutet wer-
den.“
11„Grünewald wäre gut, wenn er nicht gerade Maler wäre. Wesen und Zweck einer Oper
um Grünewald könnte doch nur die Malerei sein und man käme ja nicht drum herum,
den Mann in Begeisterung malen zu lassen; ein für die Musik sehr dürftiges und für
meine Begriffe komisches Motiv.“ Brief vom 10. Oktober 1932 anWilly Strecker. Dieser
und alle weiteren Briefe zwischen Paul und Gertrud Hindemith und dem Schott-Verlag
werden nach dem im Hindemith Institut Frankfurt aufbewahrten Briefwechsel zitiert.
12So Willy Strecker in einem Brief vom 4. August 1933 an seinen Bruder Ludwig Stre-
cker.
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Dass die Idee der ‚nationalen Verwurzelung‘ für Hindemith nicht nur ein
konkretes Movens für den bildenden Künstler Mathis Grünewald darstell-
te, sondern auf jede Kunst jeglicher Nationalität übertragbar ist, geht aus
den Tätigkeitsberichten hervor, die Hindemith in den Jahren 1935 bis 1937
über sein Engagement beim Aufbau eines türkischen Musiklebens anfer-
tigte. Bezogen auf die Türkei artikulierte er hier seine Überzeugung, dass
allein die originäre Volksmusik eines Landes die fruchtbare Basis für eine
lebendige Musikkultur biete, die durch musikalische Bildung zu entwickeln
und zu pflegen sei.
Der Wert eines Volksliedes liegt [. . .] nicht nur in dem musikali-
schen Eindruck, den es hinterlässt, sondern in den Empfindungen,
die durch volkliche, landschaftliche und zeitliche Beziehungen im
Sänger erweckt werden. Diese können den hiesigen [türkischen] Schü-
lern nicht mit fremden Volksliedern übermittelt werden. Das Liedgut
für den Schulunterricht ist daher den herrlichen Vorräten der alten
kräftigen türkischen Volksmusik zu entnehmen.13
Im Sommer 1935, wenige Wochen nach der Niederschrift dieser Überle-
gungen zur Bedeutung von Volksmusik für eine kulturell hochstehende Ge-
sellschaft, begann Hindemith mit der Arbeit an dem Bratschenkonzert Der
Schwanendreher, das er für seine eigenen Auftritte als konzertierender Brat-
schist komponierte. Nicht ganz von der Hand zu weisen ist der Gedanke,
dass er in dieses „Konzert nach alten Volksliedern“, wie es im Untertitel
heißt, gerade deshalb Volkslieder aufgenommen haben könnte, um sich sei-
ner selbst in dieser Überzeugung zu vergewissern.14 Freilich sind die Liedzi-
tate keineswegs als unreflektiert-affirmativ national oder gar als Tribut an
‚völkisches‘ Gedankengut zu verstehen. Vielmehr weisen sie auf eine ganz
andere semantische Ebene, die allerdings, wie sich zeigt, gut verborgen ist.
Damit ist das Konzert ein aufschlussreiches Beispiel für die Technik der ‚ver-
deckten Schreibweise‘ in der Musik, mittels derer scheinbar unverfängliche
Themen oder Sujets, gerne auch der Rückzug in die Historie, als Tarnung
13Paul Hindemith, Vorschläge für den Aufbau des türkischen Musiklebens (1935),
Faks.-Nachdr., Düsseldorf 2013, S. 36 [zit. nach der Originalpaginierung von Paul Hin-
demith].
14Ein Volkslied hatte Hindemith erstmals bereits 1930 in den letzten Satz seiner Kon-
zertmusik für Klavier, Blechbläser und Harfen op. 49 integriert.
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für das eigentlich Gemeinte dienen.15 Einer solchen Tarnung dient auch die
programmatische Notiz, die Hindemith der Partitur voranstellte:
Ein Spielmann kommt in frohe Gesellschaft und breitet aus, was er
aus der Ferne mitgebracht hat: ernste und heitere Lieder, zum Schluß
ein Tanzstück. Nach Einfall und Vermögen erweitert und verziert er
als rechter Musikant die Weisen, präludiert und phantasiert. Dieses
mittelalterliche Bild war die Vorlage für die Komposition.
Die Assoziationskette, die sich hier bei oberflächlicher Betrachtung ergibt,
lautet: Volkslieder – Volksnähe – Annäherung an das völkische Denken
des Nazi-Regimes, um offizielle Anerkennung als ‚deutscher‘ Komponist zu
erwirken.
Die versteckte Botschaft, die in eine ganz andere Richtung weist, wird
erst verständlich, wenn man sich die Texte der verwendeten Volksliedme-
lodien ansieht; es handelt sich um die Lieder „Zwischen Berg und tiefem
Tal“ (im 1. Satz), „Nun laube, Lindlein, laube“ und „Der Gutzgauch auf
dem Zaune saß“ (im 2. Satz) und „Seid ihr nicht der Schwanendreher“
(im 3. Satz). Alle vier Lieder, die auch in den 1930er Jahren keineswegs
allgemein bekannt waren (auch in dieser Hinsicht sind sie also alles andere
als ‚volkstümlich‘), handeln von Abschied, Einsamkeit und Trauer; der im
zweiten Satz erwähnte Gutzgauch (Kuckuck) bezeichnet im übertragenen
Sinne den aus der Gesellschaft Geächteten, den Ausgestoßenen. Mit Blick
auf die Thematik der Liedtexte wird klar, dass Hindemith im Schwanen-
dreher seine Sorge vor dem drohenden Verlust von Heimat und damit auch
von künstlerischer Identität artikuliert hat.
Wie subtil diese Stellungnahme musikalisch verpackt ist, mag ein Beispiel
verdeutlichen: Im Lied „Nun laube, Lindlein, laube“ lauten zwei Textzei-
len: „Hab gar ein traurig Tag“ und: „nicht länger ichs ertrag.“ Musikalisch
ist die komplette Melodie des Liedes in den ersten Teil des zweiten Satzes
eingegangen. Doch die zu den beiden zitierten Zeilen gehörenden Melodie-
abschnitte hat Hindemith ausschließlich in ‚seine‘ Bratschenstimme, nicht
15Zum Begriff der ‚verdeckten Schreibweise‘ vgl. Erwin Rotermund, „Formen und Rezep-
tionsprobleme der ‚Verdeckten Schreibweise‘ im ‚Dritten Reich‘ (1933–1945)“, in: Zwi-
schen Innerer Emigration und Exil. Deutschsprachige Schriftsteller 1933–1945, hrsg.
von Marcin Gołaszewski, Magdalena Kardach und Leonore Krenzlin, Berlin/Boston
2016, S. 29–47.
208 Susanne Schaal-Gotthardt
in andere Stimmen des Orchesters gelegt.16 Damit erhält die Musik an die-
ser Stelle die Funktion einer individuellen Selbsteinschätzung zur eigenen
Lage in Deutschland – „wer Ohren hat zu hören, der höre.“
Ähnlich gut versteckt sind musikalische Anspielungen auf die zunehmen-
den Ängste um den Verlust von Heimat in der ersten Klaviersonate von
1936: Nur mit einer kurzen Bemerkung in der Partitur weist Hindemith
auf seine Inspirationsquelle für dieses Werk hin, auf Hölderlins Gedicht
Der Main. In diesem Gedicht ist von einem ‚heimatlosen Sänger‘ die Rede:
[. . .] Zu euch vielleicht, ihr Inseln! gerät noch einst
Ein heimatloser Sänger; denn wandern muß
Von Fremden er zu Fremden, und die
Erde, die freie, sie muß ja, leider!
Statt Vaterlands ihm dienen, solang er lebt,
Und wenn er stirbt – doch nimmer vergeß ich dich,
So fern ich wandre, schöner Main! und
Deine Gestade, die vielbeglückten.
[. . .]
Ein als Trauermarsch konzipierter zweiter Satz macht Hindemiths Ängste
zusätzlich musikalisch unmittelbar greifbar.
Bis zum Frühjahr 1937 hatte sich Hindemiths Situation in Deutschland
weiter verschlechtert: Im Oktober 1936 war ein Aufführungsverbot für seine
Werke erlassen worden; bei den vom Verlag und von Wilhelm Furtwäng-
ler vorangetriebenen Verhandlungen um die Erlaubnis zur Uraufführung
von Mathis der Maler an einer deutschen Bühne bewegte sich nichts, und
im Januar 1937 erhielt er vom Ministerium für Erziehung, Wissenschaft
und Volksbildung die Aufforderung, Auskunft über die Abstammung sei-
ner Ehefrau Gertrud zu erteilen (sie galt nach der Rassenlehre der Nazis
als Halbjüdin). Vielleicht war es dieses Gefühl einer immer konkreter wer-
denden persönlichen Bedrohung, das den Ausschlag dafür gab, sich von
Deutschland abzuwenden. Jedenfalls glaubte Hindemith nicht mehr an ei-
ne Zukunft in diesem Land: „Paul ist irgendwie mit der ganzen Sache
fertig“, schrieb seine Frau im März 1937.17 Dass er sich die Entscheidung
16Die Uraufführung des Konzerts fand am 14. November 1935 in Amsterdam statt;
Hindemith spielte den Solopart und wurde begleitet vom Concertgebouw Orkest unter
der Leitung von Willem Mengelberg.
17Brief von Gertrud Hindemith an Willy Strecker vom 14. März 1937.
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nicht leicht gemacht habe, deutet sie in diesem Brief ebenfalls an: „Ich las-
se ihn ganz in Ruhe entscheiden, rede ihm in nichts zu oder ab, ich weiss
genau, was es für ihn heisst, nicht mehr für und in Deutschland arbeiten
zu können. Der Arme!“18 Wenige Tage später, beim Aufbruch zu seiner
ersten Konzerttournee durch die Vereinigten Staaten, reichte Hindemith
die Kündigung seiner Professur an der Berliner Musikhochschule ein. Die
Oper Mathis der Maler wurde im Mai 1938 in Zürich uraufgeführt, und im
August desselben Jahres emigrierte das Ehepaar in die Schweiz.
Wie sehr Hindemiths Gedanken in diesen Jahren um das mächtige Gefühl
heimatlicher Verwurzelung kreisten, macht ein Brief deutlich, den er auf
seiner zweiten Konzerttournee durch die USA 1938 während einer Zugfahrt
durch Pennsylvania schrieb:
Ich dachte, dass doch auch hier Menschen ihre Heimat haben und
dass sie, selbst wenn sie oder ihre Vorfahren erst wenige Jahrzehn-
te hier wohnten, ihre Wurzeln in diesem Boden haben – und dann
erschien es mir seltsam, dass aus diesem Gefühl der Bodenständig-
keit bis jetzt so gar nichts für die Kunst erwachsen sei. Ich fühlte
plötzlich, was für große Möglichkeiten ein eingeborener amerikani-
scher Komponist haben müsste und begann mich mit ihm zu iden-
tifizieren. Und da hatte ich Einfälle über Einfälle, entwarf im rohen
gleich zwei Opern, die eine über die erste Zeit New Yorks mit den
Kämpfen zwischen Holländern und Briten, die andere aus der Zeit
Washingtons mit der Gründung des Riesenreiches. Gerade dieses ist
ein ungeheurer Stoff, man könnte aus ihm ein Stück von größtem
geistigen Gewicht machen.19
Bekanntlich wurde aus diesen Opernplänen nichts – auch, weil sie bei den
Verantwortlichen in der Metropolitan Opera, denen Hindemith sie Tags
darauf vorstellte, auf wenig Gegenliebe stießen. Die wollten lieber den (zu
diesem Zeitpunkt noch nicht uraufgeführten) Mathis haben, was Hinde-
mith wiederum mit Blick auf die nationale Verortung des Stücks skeptisch
beurteilte:
Das Stück ist wirklich nichts für hier, wenigstens jetzt noch nicht, so
wenig wie die ‚Meistersinger‘ im ersten Jahre ihres Erscheinens ein
18Ein solches Bekenntnis zu Deutschland könnte Gertrud Hindemith allerdings auch mit
Blick auf die im Dritten Reich allgegenwärtige Briefzensur so formuliert haben.
19Brief an Gertrud Hindemith vom 6. März 1938, publiziert in Paul Hindemith, „Das
private Logbuch“. Briefe an seine Frau Gertrud, hrsg. von Friederike Becker und
Giselher Schubert, Mainz 1995, S. 245.
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Exportartikel sein konnten, des ausgesprochenen Lokalkolorits und
der Themenstellung wegen, an die man sich erst gewöhnen muss.20
Hindemiths Haltung, die aus diesem Brief spricht, ist darüber hinaus ein
deutliches Indiz für seinen Pragmatismus, ja Optimismus, der ihm dabei
half, sich mit dem Gedanken an eine Emigration in die USA anzufreunden
und den ihm aufgezwungenen Umständen etwas Positives abzugewinnen.
Inwieweit sich Hindemith nach der Übersiedlung in die USA tatsächlich
auch kompositorisch auf seine neue Heimat eingestellt hat, lässt sich nicht
so leicht beantworten. Zwar ist die im Sommer 1940 entstandene Sinfonie
in Es regelrecht auf das von ihm sehr geschätzte Boston Symphony Orche-
stra zugeschnitten und greift mit opulenten Blechbläserpartien auch US-
amerikanische Klangvorlieben auf. Doch war Hindemith bereits 1930 mit
der Konzertmusik für Klavier, Blechbläser und Harfen op. 49 (geschrieben
im Auftrag der Mäzenin Elizabeth Sprague Coolidge für das Chicago Sym-
phony Orchestra) und der Konzertmusik für Streichorchester und Blechblä-
ser op. 50 (geschrieben zum 50. Geburtstag des Boston Symphony Orche-
stra) diesem Klangideal entgegengekommen. Bei der in den USA entstan-
denen Sinfonie in Es scheint ihn also wohl weniger affirmatives Bekenntnis
als vielmehr Pragmatismus geleitet zu haben. Auch die US-amerikanische
Presse diagnostizierte im allgemeinen keinen neuen, dezidiert ‚amerikani-
schen Stil‘ bei Hindemith; immerhin konstatierte aber der Musikkritiker
Edward Downes nach der Uraufführung des Konzerts für Violoncello und
Orchester (1940) im Februar 1941: „Always adaptable, always prolific, Hin-
demith appears to have taken to American musical life like a fish to water.
His new concerto will probably prove extremely popular.“21
Anders verhält es sich mit dem Flieder-Requiem aus dem Jahr 1946. Die-
sem weltlichen Oratorium, einem Auftragswerk für den New Yorker Colle-
giate Chorale und seinen Dirigenten Robert Shaw, liegt das umfangreiche
Gedicht „When Lilacs Last in the Door-Yard Bloom’d“ des US-amerika-
nischen Dichters Walt Whitman (1819–1892) zugrunde, entstanden 1865
unter dem Eindruck des Bürgerkrieges und der Ermordung von Abraham
Lincoln – ein Gedicht mit hohem nationalen Identifikationspotential also.
Dass Hindemith ausgerechnet dieses Gedicht als Vorlage für sein Requiem
20Brief an Gertrud Hindemith vom 7. März 1938, ebd.
21Edward Downes, „Hindemith’s new Cello Concerto“, in: Boston Evening Transcript,
112. Jg., Nr. 33, 8.2.1941, Part 3, S. 6; zit. nach Rüdiger Jennert, Paul Hindemith und
die Neue Welt, Tutzing 2005, S. 215.
National und Universal bei Paul Hindemith 211
wählte, hat sicher nicht nur damit zu tun, dass er mit Whitmans Lyrik
schon seit Jahrzehnten vertraut war, sie sehr schätzte und Teile aus genau
diesem Gedicht bereits früher für Vertonungen verwendet hatte. Eine ge-
wichtige Rolle wird auch die Tatsache gespielt haben, dass er just zu der
Zeit, als er mit der Arbeit an dem Werk begann, sein Einbürgerungsver-
fahren durchlief. Und der Umstand, dass er das Chorwerk zunächst „An
American Requiem“ nennen wollte, ist ein weiteres Indiz dafür, dass er ge-
genüber dem Staat, der ihn so gastfreundlich empfangen hatte, mit einer
spezifisch ‚amerikanischen‘ Komposition seine Dankbarkeit zum Ausdruck
bringen wollte.
Dass er von diesem Plan Abstand genommen hat, ist wohl auch dem
Umstand geschuldet, dass ihm das ostentative Zur-Schau-Tragen von pa-
triotischer Gesinnung durchaus fremd war – wie er überhaupt jede Art von
persönlichem Bekenntnis zeitlebens zu vermeiden suchte. Der vollständige
Titel des Oratoriums lautete letztendlich jedenfalls nicht „An American
Requiem“, sondern When Lilacs Last in the Door-Yard Bloom’d. A Requi-
em „For those we Love“, und entsprechend seiner Scheu vor persönlichem
Bekenntnis hat Hindemith auch nie selbst zu diesem Titel Stellung bezo-
gen. So wurde erst in den 1980er Jahren bekannt, dass sich hinter dem mit
Hymn, „For those we love“ überschriebenen kurzen instrumentalen Zwi-
schenspiel in der Nr. 8 des Requiems das Zitat einer ursprünglich jüdischen
Weise verbirgt, die im synagogalen Ritus zu Traueranlässen gesungen wur-
de. Damit entpuppt sich das ‚amerikanische‘ Requiem zugleich als ganz
persönliche Klage Hindemiths über die Opfer des Holocaust.22
Anlass zum kritischen Nachdenken über kompositorischen Patriotismus
hatten ihm spätestens 1942 der ungeheure Erfolg von Dmitrij Šostakovičs
7. Sinfonie in den USA23 sowie die darauf folgenden patriotischen Nachfol-
22Vgl. dazu Kim Kowalke, „For Those We Love. Hindemith, Whitman, and ‚An Ameri-
can Requiem‘“, in: Hindemith-Jahrbuch 27 (1998), S. 102–154.
23Die US-amerikanische Erstaufführung am 19. Juli 1942 mit Arturo Toscanini und dem
New York Philharmonic Orchestra wurde von mehr als 200 Radiostationen übertragen;
bis zum Jahresende wurde das Stück rund 60 Mal in den USA gespielt. Vgl. dazu
Giselher Schubert, „‚Ein bißchen daheim sein‘. Zu den Problemen der in die USA
emigrierten Komponisten in den dreißiger und vierziger Jahren“, in: Amerikanische
Musik seit Charles Ives, hrsg. von Hermann Danuser, Dietrich Kämper und Paul
Terse, Laaber 1987, S. 73–89.
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gewerke von US-Komponisten24 gegeben. In Zeiten, so meinte Hindemith,
in denen
jeder Orchesterkondukteur den unmöglichsten Mist aufführt, weil er
entweder amerikanisch oder russisch ist und sonst keinerlei Vorzüge
aufweist außer dass er gerade für Orchester gesetzt ist,
wolle er zeigen, „was Musik und was Komposition ist“25 – und komponierte
mit dem Klavierwerk Ludus tonalis (1942/43) einen Zyklus von Fugen und
Interludien, der – in Anlehnung an dasWohltemperierte Klavier – alle zwölf
Töne der chromatischen Tonleiter abschreitet. Mit dem unverkennbaren
Bezug zum Werk des Universalisten Johann Sebastian Bach lässt sich der
Ludus tonalis als musikalischer Kosmos mit der Aura überzeitlicher und
über-nationaler, universaler Gültigkeit interpretieren, in dem Hindemith
sein eigentliches Zuhause sah.26
Nach dem Zweiten Weltkrieg reagierte Hindemith angesichts der von
verschiedenen Seiten auf ihn einprasselnden Bitten, ja der Forderungen,
doch recht bald wieder nach Deutschland zurückzukehren und sich beim
Wiederaufbau des Musiklebens zu engagieren, vorübergehend sarkastisch
auf das Thema ‚nationale Verwurzelung‘:
Es kommt darauf an, wie einer seine Erfahrungen verarbeitet und
nicht darauf, immer wieder neue an Ort und Stelle zu sammeln. Wä-
re es anders, dann müßte einem ja das Gelüst, einen deutschen Stoff
zu behandeln, im Laufe der letzten zwölf Jahre endgültig abhanden-
gekommen sein. Zum Ausarbeiten tieffundierter Pläne scheint für
etwas gesetztere Gemüter der Rhein nicht wichtiger zu sein als der
Mississippi, das Connecticut Valley oder die Wüste Gobi.27
24Dazu gehört etwa George Antheils 4. Sinfonie „1942“ (1940/44), in der das zentrale
Motiv aus dem Kopfsatz von Šostakovičs 7. Sinfonie zitiert wird.
25Brief an die New Yorker Verlagsvertretung Associated Music Publishers vom 24. No-
vember 1942, zit. nach einer im Hindemith Institut Frankfurt aufbewahrten Kopie.
26Vierzig Jahre vor Hindemith konnte hingegen Max Reger noch ohne gebrochenes
Verhältnis zum ‚Deutschthum‘ schreiben: „Was ich nun unter ‚Deutschthum‘ [. . .] ver-
stehe, ist natürlich nicht Chauvinismus – ist ganz u. gar unpolitisch; der Ausdruck
Deutschthum ist für mich da eben nur ‚Gattungsbegriff‘; wir können ebenso sagen
‚bachisch‘; d. h. aus Bachischem Geiste geboren.“ Brief vom 26. November 1900, zit.
nach: Eberhard Kraus, „Max Regers Briefe an Joseph Renner“, in: Mitteilungen des
Max-Reger-Instituts Bonn 17 (1968), S. 12–25, hier S. 14.
27Brief an Willy Strecker vom 20. Januar 1947.
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Seine schließlich doch bereitwillige Rückkehr nach Europa 1953 straft diese
trotzige Bemerkung Lügen, und in seinem musikästhetischen Hauptwerk A
Composer’s World. Horizons and Limitations von 1952 (dt. als Komponist
in seiner Welt. Weiten und Grenzen, 1959) liest sich sein differenziertes
Bekenntnis zum Nationalen so: „Wir alle haben unsere Wurzeln irgendwo,
und unser Schaffen wird umso gewichtiger werden, je fester sie im heimat-
lichen Boden haften.“ Deshalb sei auch „nichts [. . .] zu sagen gegen die
nationalen Eigentümlichkeiten eines Komponisten.“28 Ein eindrucksvolles
Beispiel dafür, wie Hindemith die ‚nationalen Eigentümlichkeiten‘ für sich
als ‚herausgeschmissener‘29 Komponist in den 1950er Jahren definierte und
wie er sich zugleich mit der alten Heimat versöhnte und der neuen seine
Reverenz erwies, stellt die Pittsburgh Symphony (1958) dar. Seit seinen ers-
ten Reisen durch die USA war er fasziniert von dieser Region und ihren
frühen europäischen Siedlern, den aus der Pfalz stammenden ‚Pennsylvania
Dutch‘, die sich seit dem Beginn des 18. Jahrhunderts in der Gegend um
Pittsburgh niedergelassen hatten.
Die ‚Dutch‘ sind mir wohlvertraut, ihr deutscher Dialekt ist fast der-
selbe wie derjenige meiner alten Heimat, ihre Sitten und Gebräuche
sind mir von je bekannt und ihre Lieder sind diejenigen, welche man
noch heute in den Landstrichen singt, aus denen sie kamen. Der
Durchdringung der frühen amerikanischen Kolonialszene mit süd-
deutscher Sprache und süddeutschem Lebensstil, die einen wesent-
lichen Anteil am Gepräge des Staates Pennsylvanien hat, die aber
wegen der Überlagerung durch das englische Element sich allgemei-
nerer Beachtung entzog (und noch entzieht), wollte ich in einem Mu-
sikstück, das zu den Bewohnern Pennsylvaniens spricht, ein Denkmal
zu setzen nicht unterlassen.30
In den zweiten Satz der Sinfonie integriert Hindemith die Weise „Hab Lum-
bedruwwel mit me Lumbeschatz“ aus dem alten Liedgut der ‚Dutch‘ und
singt im pulsierenden Schlusssatz zugleich ein Loblied auf die moderne US-
amerikanische Industriestadt: „Pittsburgh is a great old town.“
War das ‚transnationale‘ Bekenntnis in der Pittsburgh Symphony sicher-
lich Hindemiths konkreter biografischer Lebenserfahrung geschuldet, so
28Hindemith, Komponist in seiner Welt (wie Anm. 3), S. 240.
29So Hindemith in einem Brief an Willy Strecker vom 15. Juli 1946.
30Paul Hindemith, Programmnotiz zur Uraufführung der Pittsburgh Symphony,
zit. nach: Paul Hindemith, Sämtliche Werke, Bd. II, 7: Orchesterwerke 1958–1960,
hrsg. von Günther Metz, Mainz 1984, S.XVI.
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strebte er doch grundsätzlich ein Ideal von künstlerischer Verständigung
an, das allgemeine Geltung haben sollte:
[. . .] künstlerische Feststellungen haben trotz ihrer unvermeidlichen
Bedingtheit eine ziemlich klare Bedeutung für alle, die eine gemein-
same Verständigungsbasis sehen in unseren angesammelten musika-
lischen Erfahrungen und unserer Kenntnis der Musikentwicklung in
den letzten dreihundert Jahren mit allen ihren sozialen, politischen,
ökonomischen, kurzum menschlichen Aspekten [. . .]31
Auf einer solchen kulturellen ‚gemeinsamen Verständigungsbasis‘ bietet
sich der menschlichen Gemeinschaft die Chance, sich über nationale Gren-
zen hinweg friedlich zu begegnen. Man mag es für naiv halten, wenn Hin-
demith in diesem Zusammenhang sogar die Vision von verfeindeten Staats-
chefs entwirft, denen zumindest während des gemeinsamen Musizierens ih-
re Feindschaft abhandenkommt.32 Dass es ihm damit durchaus ernst war,
macht die Kantate „Ite angeli veloces“ von 1953/55 deutlich, ein Chorwerk
auf der Basis von Versen von Paul Claudel, das auch das Publikum aktiv in
die Aufführung mit einbezieht – Zeugnis für eine Musik, die als universale
Kraft der Verständigung, sei es über die Kluft zwischen Ausführenden und
Hörenden oder eben über nationale Grenzen hinweg, wirksam werden kann.
In dieselbe Richtung weist eine anekdotische Notiz, die Hindemith wohl in
derselben Zeit niederschrieb:
Im ersten Weltkrieg war ich als Soldat Mitglied eines Streichquar-
tetts, das dem Obersten unseres Regiments ein Mittel war, den ge-
haßten Kriegsdienst zu vergessen. Er war ein großer Musikfreund
und ein Kenner und Verehrer französischer Kultur. Kein Wunder
darum, daß sein höchster Wunsch war, Debussy’s Streichquartett zu
hören. Wir studierten das Stück und spielten es mit großer Rührung
in einem Privatkonzert für ihn. Als wir den langsamen Satz been-
det hatten, kam der Offizier, welcher den Nachrichtendienst leitete,
bestürzt ins Zimmer und berichtete, daß soeben die Nachricht von
31Ebd., S. 222.
32Ebd., S. 262: „Statt in Washington den Präsidenten der Vereinigten Staaten einsam
sein Klavier spielen zu lassen und in Moskau den Beherrscher der Russen seine Balalai-
ka zu zupfen (oder was sonst man da zupft), sollte man sie dahin bringen, geschlossen
mit ihren Regierungen je einmal wöchentlich die Gegenseite zu treffen, um in gemein-
samem Orchesterspiel und Chorsingen der Welt ein Beispiel der Eintracht zu geben.
Menschen, die miteinander musizieren, können keine Feinde sein – wenigstens nicht
solange die Musik dauert.“
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Debussy’s Tod durch’s Radio gekommen sei. Wir spielten nicht zu
Ende. Es war, als wäre unserem Spielen der Lebenshauch genommen
worden. Wir fühlten aber hier zum ersten Male, daß Musik mehr ist
als Stil, Technik und Ausdruck persönlichen Gefühls. Musik griff hier
über politische Grenzen, über nationalen Haß und über die Greuel
des Krieges hinweg. Bei keiner anderen Gelegenheit ist es mir je mit
gleicher Deutlichkeit klar geworden, in welcher Richtung sich die
Musik zu entwickeln habe.33
33Paul Hindemith, „Über Debussy“, in: Aufsätze – Vorträge – Reden (wie Anm. 4),
S. 290.
